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【論文提要】 

對高行健而言，生活即禪，禪亦如戲；他的實驗劇作《八月雪》即為

一例。而本文對此劇的語言分析，對其中的對話與動作，進行了功能語法

的系統理解和象徵式的符號學分析。除了呈現劇作的外在啣接性外，也探

測其內在的戲劇張力與言外之意──一種遠超過「實驗性」的內在特質。 

初識《八月雪》，聆賞舞台清音，高行健的作品風格與哲思於焉萌生，

或亦即另一種禪之解讀。 

 

【關鍵字】八月雪〃現代禪劇〃功能語法〃銜接照應〃（高行健的）禪。 

 

 

一、緒論 

  千禧年的諾貝爾文學獎得主高行健（AD.1940~）近十餘年來的創作，往往

饒富禪機；其近作《八月雪》（1997 作於巴黎）1的主人翁慧能（AD. 638-713），

則適為此一創作理念的起點。2002 年 12 月，《八月雪》隆重地在國家劇院首演，

並於全球巡迴演出，從中不難發現此劇誠為高行健實驗性濃厚的「全能戲劇」的

體現。2
 

 

本文即嘗試從《八月雪》的劇作出發，以作品的形式解析為基礎點，一探其

                                                 
1
 該書於2000年聯經出版，2002年12月19日於台北國家劇院首演。大陸旅英學者趙毅衡即在《建

立一種現代禪劇．一個新的戲劇美學》頁二三六（台北，爾雅出版社，1999）中表示，高行健「為

我們的時代發明了禪宗戲劇美學」。 

2
 參周美惠：《雪地禪思．楔子》，台北，聯經出版社，2002。「全能戲劇」被作者界定為一個

「現代的東方式歌劇」的新劇種，既不拘泥於京劇或西方歌劇的格式，又兼融話劇的張力、舞蹈

及功夫。因既像話劇、京劇、歌劇和舞劇，又都不是，因而被稱為「四不像」。 



內在意涵與文化面貌。 

 

（一）高行健的戲劇創作與「現代禪劇」的形成 

１〃高行健的創作三階段 

  創作和論述等身的作家高行健，在縱橫揮灑時，心中一直有一把尺。從每齣

劇作之後「有關演出ＸＸ的建議與說明」，可看出其劇本是意圖鮮明的戲劇實驗；

而由他多次的臨場演出討論及創作構思中，更可看出他的每一次的實驗，都是目

標清晰而設計周到的3。早在 1995年，旅英文學評論家趙毅衡先生就認為為高行

健的近期劇，其美學（或其超越關懷）是禪式的，其目標（或表述方式）是寫意

的。他認為「高行健劇本中沒有即興之作，甚至沒有聽從本能驅使而作的任意性

段落」；而 1997 年完成的《八月雪》，則是透過了這齣唯一真人實事的傳記劇，

以劇本形式闡述了他的禪宗理念。 

 

  若以高行健的寫作時間及首演時間計算，其戲劇（及小說）創作可以分為三

個上升的螺旋階段。以下是作者十六年間，十二部長劇和其它作品的列舉與大略

分期：4 

 

1982 絕對信號 

1983 車站 

1984 現代折子戲 

1985 野人 

1980-1986 給我老爺買魚竿            第一階段：探索介入劇 

（後增訂為「高行健短篇小說集」） 

1986 靈山（長篇小說） 

1986 彼岸 

1988 冥城                    第二階段：神話儀式劇 

1989 山海經傳 

1990 逃亡 

1991 瞬間（中篇小說） 

1991 生死界                   第三階段：禪式寫意劇 

1993 對話與反詰 

1994 夜遊神 

                                                 
3
 在高行健的所有劇作之後，都附有其建議的演出方向；而其單篇創作理論集《沒有主義》一書

中（台北，聯經出版社，2001。），其語言構思的過程也都清晰可見。並參趙毅衡《建立一種現

代禪劇．一個新的戲劇美學》 

4
 此一分期，主要參考趙氏上文〈導論〉，頁24-25。 



1997 八月雪 

   

上表中，有部分小說界入，是因為作者常以對話或獨白的方式營造小說情境，而

有些劇作（如〈躲雨〉，1982）則先以小說呈現（〈雨雪及其他〉，1984）。 

  在以上的三個階段中，「探索介入劇」又被人稱為實驗劇，反映出八十年代

中國的實驗戲劇運動。「神話儀式劇」則一方面取材自中國民間傳統，一方面借

鑒於書面和口語中漢語之靈巧，來嘗試漢語的可塑空間，而道家及禪宗的語言觀

和思想，尤為作者所宗法推崇，與其近年的「禪式寫意劇」有著形神合一的理念

與實踐： 

 

道家與禪宗，我以為，體現了中國文化最純粹的精神，通過遊戲語言，把

這種精神發揮得十分精緻。我以一個現代人感受，企圖用現代漢語，再作

一番陳述。5
 

高行健對東西方文化中，人類試圖用文字表達、建構思想殿堂，一向有所質疑，

他認為「禪宗對語言的態度，確是人類智慧的透徹領悟」，同時，他對於漢語因

語法上的模稜性6，容易引發靜觀和玄想，有很高的肯定，因而，他企圖在創作

（如小說《靈山》，劇作《生死界》、《對話與反詰》）中，「藉現代漢語來達到這

種境界」。7
 

 

２〃高行健「禪式」的戲劇觀與「現代禪劇」的嘗試 

  在獲頒諾貝爾文學獎的致詞稿〈文學的理由〉中，高行健對作家的角色有如

此的界定：8
 

作家也不是預言家,要緊的是活在當下，解除騙局，丟掉妄想，看清此時

此刻，同時也審視自我。……人對自身的認知尚難得清明，文學則不過是

人對自身的關注，觀審其時，多少萌發出一縷照亮自身的意識。 

自一定的距離，作不媚俗的審視，一直是作者自覺或自我救贖的不二法門；而這

縷「照亮自身的意識」，和高行健很獨特的禪式創作是息息相關的。 

 

  禪與中國詩書畫之圓融結合，從來沒有進入中國現代文學藝術的任何門類，

                                                 
5
 參高行健《沒有主義．第三輯 文學戲劇創作談 隔日黃花》，台北，聯經出版社，2001 

6
參考高行健：《沒有主義．第二輯 中國知識分子與中國當代文學》頁１２５，台北，聯經出

版社，2001。他認為「漢語中的動詞、名詞、形容詞、副詞可以相互轉換，動詞本無時態之分，

主、謂、賓語語序靈活，被動句無一定形態，主語與賓語可以省略，無主語與人稱句運用十分自

由，凡此種種，倘同西方語言加以對比，不難發現現代漢語並非僵死，還大有餘地翻新」。 

7
 同上，頁１２７。 

8
 引自高行健：《沒有主義．第六輯 文學的理由》頁３４７。 



一如佛教各宗把宇宙分層作為最主要立論方式之一，層次觀對禪思惟而言也影響

至深。在禪宗文獻中，公案以故事喻層次，高行健的劇作則以表演呈現層次，是

一個長公案，把自身變成了所謂「元戲劇」。所謂元戲劇，即戲劇轉向自身，以

自身為題材9。高行健劇中的元意識，卻非常特殊，它可以是禪的迷／悟，疑／

慧，見惑／真如的層次觀之推演發展，所謂「眾生諸佛」、一念之隔。作者筆下

的跨層，往往用來突現強烈的主題意義。當劇情在二個互相隔斷的演出中展現

時，突然隔斷破裂，彼此匯流時，往往呈現出不落窠臼而發人深省的效果。 

 

  高行健這樣的戲劇觀，非常類似禪門的參禪或觀話頭：舞台上的主體，只是

觀眾自心的投影。 

  在《八月雪》一劇中，高行健創造了一個言簡意賅的「公案」：舂米的慧能

來聽五祖弘忍密授佛法至理： 

 

   弘忍：門外來者何人？ 

   慧能：行者慧能。 

   弘忍：站在外頭做什麼？ 

   慧能：尚在門邊躊躇，入得了門不？ 

   弘忍：跨一步就是了。 

 

「跨一步」是作者對禪機的動人詮釋，而對高行健而言，更是一個藝術家不斷自

我超越的註腳！ 

 

（１）自《彼岸》啟航 

  1986 年，當《野人》的盛大演出使高行健開始蜚聲於中國戲劇界時,他卻撰

寫了《彼岸》重開新路。在劇中,所表現的是東方人認識自我，尋找自我與外界

平衡的一種感知方式。《彼岸》在排演時，他要求演員「粉碎那種邏輯的，即語

義上的思辨」，而致力於一種「直觀的、瞬間的、即興的」全能表現。10此時，作

者心中的禪宗戲劇美學尚未清晰成形。之後（８０年代末９０年代初），作者嘗

試撰寫《冥城》、《山海經傳》等劇，嘗試以民俗劇重寫中國神話史詩。1991 年，

又延續著《彼岸》的方向，寫出了實驗性極強的《瞬間》以及獨白劇《生死界》。 

 

（２）「生死」之間的《對話與反詰》 

在《生死界》的夢境中，全劇是一個女性人物的獨白，但有一位女性舞者作

                                                 
9
 這個定義最早見於阿貝爾《元戲劇》一書(Lionel Abel "Metatheatre: A New View of Dramatic 

Form", New York: Hill and Wang, 1963)。 「元」，台灣理論界譯其希臘詞源義，「後設」。

從亞里斯多德起， meta-即為關於經驗世界規律之討論。中文原譯metaphysics為「形而上」，

頗佳。從康德起，哲學家一再論證規律範疇在現象之前，而不在後。「後設」之譯，易誤解。 

10
 參高行健：《彼岸．有關演出彼岸的建議與說明》，台北，聯合文學，2001。 



為她的多重心象，一個小丑則扮演其獨白中的男性角色，作為主角的女性除了抬

手轉臉外一無動作，而後二者動作誇張卻無台詞。而劇中女子最後的詠歎，彷彿

折射出作者的語言觀，而老人的身體語言，則彰顯了不可言傳的境界：11 

女人：說的是他，說的是你，說的是我，說的是那女子那個她，說的她又

並不是她，又並不是你，又並不是我，也不是您或者你們，恰如你們看見

的她並非她，並非我，也非你，僅僅是那個自我。而你們看見的我也不是，

我也不是她，只不過是那個所謂自我看著她，看著我，你我還又有什麼可

說？ 

（老人終於在石頭前依杖停住，正準備坐下，卻定神望著眼前，似乎飄下

一片雪花，緩緩落到腳下。老人脫帽，打算去接飄落的雪花） 

  1992 年的《對話與反詰》一如《生死界》的複式展開：其中採用了作者偏

好的上下二部分場景，原來的獨白變成男女的對話，而演啞劇的只有一名和尚。

其中，作者以非常理、非邏輯的公案入戲，整齣戲說的是一對男女由愛變恨的悲

劇故事，卻使用禪宗的機鋒應答方式展開。男女的對話中摻雜獨白，但對話部分

使用正常人稱，獨白卻使用第三人稱或第二人稱自指，且句式複雜，似為沈思之

語。若《生死界》中主角之不悟可使觀眾得悟，那是一種漸悟；而《對話與反詰》

中所呈現的，更接近南禪中，予奪縱橫、棒喝交加的頓悟。 

 

（３）鬧劇的可能與傳記劇《八月雪》的完成 

  為了使引禪入劇的情節不致過於清淡，1995 年的《夜遊神》，似乎有意實驗

「鬧劇式」禪劇之可能。其中可被視為《對話與反詰》中禪師化身的，是在劇末

出場的老者。在劇中的夢遊者，踩碎了自我的頭顱，是害怕思索的體現──不敢

面對超越自我的契機。他對老者的一味傻笑不得其妙，最後惱怒成羞，反映出現

代人迷悟之間的彷徨與見性成佛之遙遠。 

 

  1997 年高行健的六祖慧能傳記劇《八月雪》，是其劇作中，不依傳統程式而

寫的唯一一齣京劇。在三幕八場的現代戲曲中，從一代宗師慧能的開悟、弘法、

圓寂，轉向世間眾生相的描繪；其中無盡藏的出現，緩和了純男性宗教劇的單調；

而無盡蔵和其化身的歌伎形象，則類似《生死界》中女性舞者之多元心象，始終

困於解不脫的因緣，認為生命之痛無人能解！相對的，劇中也出現了跨越二百五

十年的作家，相當於惠能或高行健自我投影，諷刺性地求慧能給一個光圈，在劇

中自由穿梭、冷眼觀照。最後，全劇終結於佛堂貓叫、後殿火起的喧囂，此時慧

能從容圓寂，滿山林木瞬間變白，似為八月下雪！ 

 

與《夜遊神》相似的，是其中寫狂禪與凡俗無有不同，卻是高行健一向偏好

                                                 
11
 參高行健《生死界》頁６４，台北，聯合文學，2001。 



的「大狂大俗」寫法，也是凡聖雙泯的禪機呈現。 

 

（二）作者的禪宗淵源與語言策略 

１、作者與禪的因緣 

在高行健執導八月雪的現場筆記《雪地禪思》中，透過周美惠小姐的採訪，

高行健生長過程的禪宗淵源也清晰可見12。 

 

  翻開禪宗的傳燈錄，不難見到許多江西的禪師身影。故鄉在江西的高行健，

童年的寺廟參訪經驗，迴盪著許多禪風靈思，播下了禪之種子；而文革後首次接

觸禪之典籍《金剛經》，對深受共產教義絕對化洗禮的他，有著一份滌盪的清新；

之後，高行健以作家協會會員及劇院工作者的身分，廣泛接觸了道藏與佛經，尤

其對於六祖的《壇經》和禪門的各式公案都滿懷興趣。 

 

  而作為一個文學理論家，高行健也發現禪和戲劇的似同處，1980 年初，作

者首先引禪入戲，認為「禪狀態」是演員進入戲劇前的重要暖身工作。此刻當下，

不容擬議！在高行健的體會中，禪的精神除了讓人進入最直接感受的狀態中，也

是一種生活方式，禪在行動中展現，無處不在。 

 

  或許，作者劇作的本身，即是自由心證的禪心流衍…… 

 

２、戲劇語言的理念與實踐 

（１）訴諸聽覺的語言  

  在 2000 年，作者榮獲諾貝爾文學獎的得獎演說：〈文學的理由〉裡，高行健

陳述了他的語言創作觀，認為創作的動力在陳述的本身，而非玩弄符號遊戲：13
 

語言的藝術便在於陳述者能把自己的感受傳達他人，而不僅僅是一種符號 

系統、一種語義建構，僅僅以語法結構而自行滿足。如果忘了語言背後那 

說話的活人，對語義的演繹很容易變成智力遊戲。……說話人的意願與動 

機，聲調與情緒，僅僅靠詞義與修辭是無法盡言的。 

  此外，他在〈要什麼樣的劇作〉中，提及戲劇語言和一般文學語言之差異，

更強調了戲劇中聲音表情的重要：「戲劇中的語言不同於一般的文學語言之處，

在於它是一種有聲的語言，一種更符合語言本性的語言。它不僅僅是由符號概念

組成的符號體系，作為觀念和情感的載體，還有音響，訴諸聽覺，它在劇場中成

為一種直觀。超現實主義詩歌和荒誕戲劇固然大大豐富和發展了現代語言，但語

                                                 
12
 參周美惠：《雪地禪思．禪的淵源》，頁87。 

13
 引自高行健：《一個人的聖經》頁４６３，台北．聯經出版社，1999。 



言的表現力還遠未窮盡。」14 

 

（２）觸動感知的人稱 

  在上引〈文學的理由〉裡，高行健也表達了他在創作中靈活使用人稱的理念，

他認為人之需要語言不僅僅是傳達意義，同時是對自身存在的傾聽和確認： 

 

   對作家而言，也可以說：我表述故我在。而作家這我，可以是作家本人， 

或等同於叙述者，或變成書中的人物，既可以是他，也可以是你，這叙述

者主體又一分為三。主語人稱的確定是表達感知的起點，由此而形成不同

的敘述方式。作家是在找尋他獨特的敘述方式的過程中實現他的感知。我

在小說中，以人稱來取代通常的人物，又以我、你、他這樣不同的人稱來

陳述或關注同一個主人公。而同一個人物用不同的人稱來表述，造成的距

離感也給演員的表演提供了更為廣闊內心的空間，我把不同人稱的轉換也

引入到劇作法中。 

 

因而，在高行健的小說或劇作中，往往充滿著多方匯談或共鳴的語感與節奏，若

說網路拓展了青少年的電動玩具想像力，高行健的虛擬實境，也增加了讀者與聽

眾及至於觀眾的臨場參與感。 

 

（３）漢語「語言流」的當下體現 

立足於一流西方文學、語言學的理論視野，又博涉傳統典籍的高行健，在其

創作理論和實踐中，力避「套用西方歐化的句式句法」，而以漢語本身靈活性來

表達，他堅持「不用自己的母語去模仿外語，在把二者加以對比之後，一定能發

現母語中新的天地，新的可能性」。15  

 

作為高行健這樣「導演式」的劇作家，也擁有很特殊的語言觀：堅持一種「反

主流文化」式語言，他主張用「非文學」式的語言：口語，活的語言，方言。如

馮夢龍《三言二拍》和金聖嘆的小說評點等方式入戲。他認為傳統地方文學中，

活生生的語言句式靈巧複雜，遠超過法國超現實主義詩歌。因而，高行健提出了

「語言流」的概念，以為漢語比西方語言有更大的空間去體現「語言流」。他以

為：16
 

我相對於西方的「意識流」，提出一個概念叫「語言流」。因為人的意識是

非邏輯的，它極活躍，卻被西方語言的時態、主謂語的嚴格結構弄得極其

難堪，而漢語結構的靈活卻恰恰更接近意識活動的特點。 

                                                 
14
引自高行健：《對話與反詰》頁１３０，台北，聯合文學，2001。 

15
 理念來自高行健：《沒有主義．流亡使我們獲得什麼？》 

16
 引自上文頁150。 



或許，正是堅持平常語，使他自然而然走向禪宗美學。禪宗的平俗但流暢的

語言，與儒家經典與主流文學冠冕堂皇而精緻的語言相比，更是一種「不存心機」

的表達方式：「我在語言上下的工夫，與其說精心修辭，不如說務求流暢，那怕

是我自己發明的結構複雜的句式，我也力求僅憑聽覺便覺某種語感，讀者硬去釋

義，大可不必。這方面，我應該承認，《莊子》和漢譯《金剛經》的語言對我啟

發極大。」17
 

   

（４）感性的生成與詩禪的結合 

甫於 2003 年出版的評論集《依稀高行健》18中，對於高行健詩禪合一的語

言風格有頗為精緻的描繪，也為上述作者有意識的語言手法，作了一個綜合印象

式的評論： 

高行健的語言敘述是一種感性的生成方式，式是完全自我化的，高度主觀

化的。……記憶裡的一幕，被他意境式地發揮得淋漓盡致，又是運用了意

象，通感生成的，這樣就構造了一個空靈奇幻的語言鏡象。……把禪、詩、

畫的手法結合在語言意象、意境中，借用西方式的唯我主義和印象派的手

法，大量地充分地借助寫意、通感的手段，實現了精神上的通達、放鬆、

無所不可的性靈狀態。這種語言的感性生成方式，局限於個人的生活感受

之內，卻能恣意展開幻想的無限飛翔，彷彿在不經意地探索漢語語言表達

上的可能空間。 

以下，即就此視角，藉由作者同一題材的小說與散文不同技法的呈現，進行觀測，

希望此一視角，可為《八月雪》的融詩文入戲，作一個方法的觀照： 

 

甲．小說〈雨、雪及其他〉相關片段節錄（1982 於北京）19
 

  ──問你是喜歡月亮還是太陽？ 

  ──都喜歡。 

  ──可我喜歡月亮，不像太陽那麼熱，大太陽底下真叫人受不了！可月亮什

麼時候都是美的，那麼純潔。 

  ──你知道有次我坐火車去外婆家，看到的月亮像塊破碎了的鏡子！因為車

窗外老有樹枝，是冬天，樹葉都落了，光秃秃參差不齊的樹枝一閃一閃，

可月亮老在車窗中間，看起來就像一面不斷破碎的鏡子，比完整的月亮

更好看。  

  ──我每次坐火車的時候，儘管目的地非常明確，但只要火車一開動，總有

一種不知去哪裡的感覺。我只是沈醉在看到的景色中，看到了山、竹林

                                                 
17
 參高行健：《沒有主義．文學與玄學．關於靈山》。 

18
參季默、陳《沒有主義．流亡使我們獲得什麼？》袖：《依稀高行健．第三章 頽廢靈魂裡的

「歎息」》，台北．讀冊文化，2003。 

19
 節錄自高行健：《高行健短篇小說集．雨雪及其他》頁75，台北，聯經出版社，2001。 



和茶樹，都呼呼一閃而過，我就不知道我的未來究竟在哪裡？ 

  ──他呢？ 

  ──不知道。 

 

乙．戲劇〈躲雨〉相關片段節錄（1984 於北京）20
 

（紅光漸減，清冷的光漸亮，正面照著聲音甜蜜的姑娘的臉。） 

 甜蜜的聲音：可我喜歡月亮，不像太陽那麼熱，大太陽底下真叫人受不了！可

月亮什麼時候都是美的，那麼純潔。 

 明亮的聲音：（清冷的光照亮了兩個姑娘的臉）你知道有次我坐火車去外婆家，

看到的月亮像塊破碎了的鏡子！ 

 甜蜜的聲音：（清冷的光在她們臉上一閃一閃地， 

 明亮的聲音：兩人同時各講各的） 

 甜蜜的聲音：我每次坐火車的時候，儘管目的地非常明 

 明亮的聲音：因為窗外老有樹枝，是冬天，樹葉都落了， 

 甜蜜的聲音：確，但只要火車一開動，總有一種不知去哪 

 明亮的聲音：光秃秃參差不齊，月亮老是一閃一閃地，可 

 甜蜜的聲音：裡的感覺。我沈醉在看到的景色中，看到了 

 明亮的聲音：在車窗中間，看起來就像一面不斷破碎的 

 甜蜜的聲音：山、竹林和茶樹都呼呼一閃而過，我 

 明亮的聲音：鏡子，比完整的月亮更好看。 

 甜蜜的聲音：不知道我的未來在哪裡？ 

 明亮的聲音： 

 甜蜜的聲音：他呢？ 

 明亮的聲音：誰呀？ 

      （清柔的音樂起，像一根扯不斷的絲線，一縷逆光中升起聲音明亮

的姑娘的影子。） 

 

以上節錄的兩個片段中，可看出小說和戲劇中，代表「雨」和「雪」的兩個女孩，

在自我表達時，「語言流」的活躍與非邏輯式的共構；前者快活而明亮，後者憂

鬱而甜蜜。而在戲劇的改寫裡，二人的聲音，是由藏在暗處的老者（即小說中的

「其他」）聆聽而感受到雨夜的溫暖。在小說中，二人的對話流轉如詩，而劇場

中，抽離了敘述的清音，而主要由二人的聲音構築成舞台上的二重奏，再以舞台

的燈光作區隔，是高行健如交響組曲般的實驗劇風。 

 

                                                 
20
節錄自高行健：《生死界》頁94-95〈躲雨〉，台北，聯經出版社，2001。 



（三）本文的分析素材：《八月雪》簡介與分析進程 

１〃《八月雪》的寫作因緣 

據高行健的自述，佛家對他影響很深，而其中他對禪宗尤其傾心。他曾回憶

有一年在遍訪名山時的動人映像，亦即《八月雪》的寫作因緣：21 

我對宗教有特别的情懷。慧能啟發我：什麼都可放下。 

佛教對我創作的影響可在《靈山》裡看到，我在書裡寫到天台山國光孝， 

那是隋代孝廟。黄昏之際，我闖進佛門，堅持要留下……。清晨三點，鐘

聲乍起，我醒過来，……循著鐘声，找到大殿，看到廟裡有好多房間。大

殿里，有將近一百個僧人，有的打鐘，有的敲木魚，一片和諧，天空奇藍，

給人一种美感，當時就想寫戲，但没寫。……後来我细讀禪宗，包括各種

版本的研究，最後發現收藏在巴黎圖書館的敦煌版，寫了個叫《八月雪》

的戲，準備在台北上演，寫的是六祖慧能開悟到創立禅宗的過程及禅宗後

來的轉變。 

２〃《八月雪》簡介 

  在高行健近來深具禪意的劇作中，《八月雪》是一齣忠於禪史的代表性創作。
22。以禪宗五祖弘忍傳法六祖慧能的著名公案為本，是其劇作中唯一表現真人真

事的作品。 

  《八月雪》以三幕八場的大歌劇，演唱從盛唐至晚唐，二百五十年間禪的歷

史和傳說。其綱要如下：23
 

 

表6-1 《八月雪》劇本版及演出版的場次對照表 

 

         劇本版           演出版      

 第一幕第一場 〈雨夜聽經〉         同左 

    第二場 〈東山法傳〉       同左 

    第三場 〈法難逃亡〉         同左 

 第二幕第一場 〈風幡之爭〉       同左 

    第二場 〈受戒〉         同左 

                                                 
21
 節錄自高行健於斯德哥爾摩市郊佛光山之演講，王健民記錄：〈我與宗教的因緣〉，亞洲周刊

第51期，2000年12月24日十二月九日。 

22
 參高行健：《八月雪》的卷頭語──「本劇演唱的是從盛唐公元七世紀中葉至晚唐公元九世紀

末，二百五十年間禪的歷史與傳說」。台北，聯經出版社，2000。 

23
 據周美惠：《雪地禪思．編導》中高行健自述，從原劇的三幕八場變為演出版（兩個半小時），

刪了將近一半的篇幅；其中二幕四場的「圓寂」，修改為三幕一、二場的「拒皇恩」、「圓寂」，

而原三幕的「大鬧參堂」變為三幕三場。為高氏生平執導規模最大的一齣。 



    第三場 〈開壇〉         同左 

    第四場 〈圓寂〉         無 

 第三幕    〈大鬧參堂〉           

    第一場  無           拒皇恩 

    第二場  無           圓寂 

    第三場  無           大鬧參堂 

 

劇中以主角慧能的生平為線索，進而演唱唐末大狂大俗的參禪場景；為了使這齣

「和尚劇」有戲可看，安排了女尼無盡藏及橫跨二百五十年的歌伎為對比，形成

參照；而「作家」的角色除了是慧能的精神代表外，也代表了高行健，對全劇作

出乎其外的「距離的關注」。24
 

  在台灣的首演後，這齣眾所矚目的戲劇卻頗受微詞。25就王義雄先生在《八

月雪》演出現場發放的問卷調查（分三天四場）中；在回收的一百五十六份問卷

中（扣除六份無效問卷），針對較不滿意的項目，在編劇的部份出現了以下的數

據顯示： 

本研究問卷調查的第六題填答之內容如下： 

問：觀賞完此劇的演出後，您較不滿意它的哪些部分?(可複選) 

□ 整體呈現□ 導演手法□ 演員表現□ 舞台設計□ 服裝設計 

□ 音樂（效）設計□ 燈光設計□ 編舞□ 編劇□ 其他 

在回收的問卷中，選擇對「編劇」一項較不滿意的佔２５．３％，可見高行健先

生所要詮釋的禪宗公案－六祖慧能的生平故事和「禪」的精神；在劇本文本階段，

回填問卷的觀眾至少有四分之一無法窺探其堂奧；或者可以說，有部份的觀眾對

於《八月雪》的劇本架構和呈現，抱持著懷疑和無法欣賞的看法。 

  因而，此次的《八月雪》分析，是希望以作者的原創構思為基點，運用較客

觀的方式，作大層次的語言分析，並佐以忠於禪史的觀照，期盼能還《八月雪》

以更清晰的面貌。 

２〃分析的進程 

  對於劇本與實際舞台表現之間，高行健很明確地表示：「寫劇本是供演出的，

否則不必採用這種樣式。」而在作者所提出的前瞻的理念與劇作間，呈現了相輔

相成的密切互動。26
 

                                                 
24
 參上引書〈劇中人〉頁96。 

25
在網路上有關《八月雪》的觀後感，在劇情、音樂、舞蹈、角色塑造等的表演，頗有中西合璧

的嘗試，沒有獲得相乘效果之感；並參王義雄：〈高行健《八月雪》文本之研究〉，其中的問卷

調查。《復興崗學報》77，2003，247-266。 

26
參高行健：《沒有主義．第四輯 劇作法與表演理論》，頁208-301〈劇作法與中性演員〉，台

北，聯經出版社，2001。作者認為「我也很難說是劇作法的確究在前，或是這種表演觀念推動我



 

在《八月雪》的語言和意涵解讀中，由原本劇本過渡至實際演出，是作者由理念

到實踐的必經過程，但基於減化可變因素（如演出中音樂的介入，和人．地．時

之配合），強化分析的基點之考量，因而本文以原創劇本的語言為中心，解讀其

有機架構和內在意涵，並酌參演出當場的舞台、音樂服飾、角色扮演等設計理念，

希望以最不失真的方式作語言處理，呈現既能彰顯高行健理念．又切合劇作文本

的闡釋。參之王義雄〈高行健《八月雪》文本之研究〉的研究目的： 

 

 一、以《八月雪》為研究對象，運用傳統和結構形式上的分析，作一完整的論述。 

二、了解高行健先生如何將「禪宗故事」和「禪宗公案」融入戲劇化的表現方式之中。 

三、透過深層結構（二元對應）分析諸方法，解構《八月雪》之意涵。 

 

和本文的研究範疇略有交集，而藉由王義雄先生的開拓工作，期待對此劇的精神

面貌作更細微的探索；透過其語言的若即若離、劇場的對比設計與禪理的呈現，

進行深入解讀。 

此文和以往個人語言分析，先建立語言架構理論，再由形式延伸至內涵迴異

的，是一種由文字思想而語法分析的逆向操作，先涉獵解讀《八月雪》的相關文

字（包括高行健劇作及引錄的禪宗公案）和作者本人的創作理念，再依其線索設

定其相應的形式分析，其主要內涵如下： 

一、背景：了解「現代禪劇」的縱深和作者的創作理念。 

二、形式分析：就對話的語境，分析其主述結構、三種稱代和身勢語言的照應 

     ，並就敘述與抒情意象的匯流，見其氛圍營造之功。 

三、禪理探索：就劇中角色所形成的參照體系，公案的化用和三關的象微立論。 

       以勾勒此一罕見禪劇的輪廓。 

二、《八月雪》的形式分析 

在形式分析中，以語法分析作為基本架構，筆者希望用大單位的主位－述位

視野，去勾勒《八月雪》的語言輪廓，而非細部的詞性分析及結構流程的演繹，

因而選擇以韓禮德（M.A.K.Halliday）語篇功能的基本網絡，呈現《八月雪》的

靜態形式和動態布局。 

 

在此主位結構（一稱主述結構）（THEMATIC structure & Theme-Rheme 

structure）中，主位結構由主位（Theme）＋述位（Rheme）構成。若由發話者的

立場言，主位是指談話內容的起點談論的題目，述位則環繞著主位作說明，呈現

                                                                                                                                            

的劇作」。 



內容的核心。主位一般位於句首，其他的成分均為述位。 

 

在禪式寫意劇情境營造中，一如日常的對話，包括了主位──述位，發問─

─回應──後續等系統結構。而在禪問答中，有些富有禪機的言外之意，可能會

自對話「清楚精確」的原則中逸出，尋求「隱喻」、「反語」、「言之無物」、「雙關

語」等可能的逃脫路線，因而產生了問答之間的模稜與禪機。27
 

 

以下為語篇分析的基本代號： 

【語篇分析代號一覽表】： 

Ｔ：Ｔｈｅｍｅ，主位（其中多重主位的語篇功能、交際功能、概念功能分別以 

Ｔ－text、Ｔ－int、Ｔ－top表示） 

Ｒ：Ｒｈｅｍｅ，述位 

／：主、述位的切分 

【分析原則】 

※此處的語篇功能分析，以劇本的對話部分為主。其中主、述位的區隔，需視前

後文意的重點分布及銜接性而定。一句中若含小句，依其重要性而決定標

示其主述位與否；而主語省略的句子，亦可作主述位的分隔。以顯示句與

句間的對應關係。28 

 

【《八月雪》的主述結構分析舉隅】 

○主述位推移的模式：句子的主位選擇和排列，組成了話語和篇章 

  主位（Theme,句子的起始成分）    述位（Rheme,句子的後續發展） 

（按）以下的Ｔ表主位，Ｒ表述位；Ｔ１表第一個小句主位，Ｒ１表第一個小句述位。 

 曹山（Ｔ１）本寂（Ｒ１）（Ｔ）    ／   影弄青風（Ｒ） 

 石頭（Ｔ１）希遷（Ｒ１）（Ｔ）    ／   個中透消息（Ｒ） 

皇天（Ｔ１）悟道（Ｒ１）（Ｔ）    ／   一片虛無（Ｒ） 

 

上例為《八月雪》三幕大鬧參堂的情境中，歌伎為狂禪的劇情演唱序曲，以簡單

的語法構造：主語＋述語的方式展開，顯現出單純主位－述位的形式，由忠於禪

宗法系的陳述，演唱出史詩般的語言風格。 

                                                 
27
 參陳建民等編《語言與文化多學科研究》中，易洪川〈影響提問的社會文化因素〉及趙起〈語

言的雙重約束與單項突出〉二文。北京語言學院出版社，1993年初版。 

28
 主述位的判別，參Halliday（1985）p.63 “the details (of the thematic structure) will 

depend on which part is presupposed. 主位結構的內容為何，將視那個部分屬於會話語篇的

先決條件而定。 



（一）對話的語境分析 

１〃簡單的主述結構與宗教劇的指向 

在一個完整的語篇裡，各句的主、述位交替銜接，是扣合語篇、繫連全文意

旨的重要環節。而從篇章結構看，掌握主位的發展脈絡與順序，是理解篇章構成

的重要關鍵。因而在語篇研究中，學者們歸納出許多主位發展的進程，而胡壯麟

先生則將總括為以下三種形式：29
 

※重複前句的主位：Ｔ１→Ｔ２ 

※從前句述位中的一部分發展出新的主位：Ｒ１→Ｔ２ 

※前句的主、述位一起產生新的主位：Ｔ１＋Ｒ１→Ｔ２ 

 

  在《八月雪》的劇本中，主述位的分布多半呈現敘事方式的直接推衍，例如： 

（下引文無劇本起迄關係，但具有意義的相關，其中「煩惱、菩提、涅槃」的主位，具

有重複前句主位，從述位２發展出主位，及前句主述位發展新主位的特質） 

 

表6-2 《八月雪》中主述位的敘述推衍 

 

  劇中對白                主述對應        

                  Ｔ     Ｒ 

１慧能：聽師父頌經           聽師父  ／ 頌經 

２無盡藏：無盡藏我無盡的煩惱啊     無盡藏  ／ 我無盡的煩惱啊！ 

３慧能：前念繼後念，念念不斷      前念繼後念／ 念念不斷。 

４慧能：煩惱即菩提，涅槃即彼岸     煩惱   ／ 即菩提 

                         涅槃   ／ 即彼岸 

而三幕〈大鬧參堂〉的部分，則展現了較具臨場隨機感的對話互動，分就幾則公

案做環繞主題的開展，其中又以「斬貓失火」一段的對話機制最為縝密。主位的

推移則有如下的趨式： 

 

  劇中對白                主述對應        

                  Ｔ     Ｒ 

俗人甲：別叫那廝溜跑了！       （我們）／ 別叫那廝溜跑了 

瘋禪師：就是他，這鬧貓漢！      （禍首）／ 就是他（同位語：這鬧

貓漢） 

一禪師：抓賊了！抓賊了！        （我們）／ 抓賊了！抓賊了！ 

                                                 
29
 主述位的推進模式，並參黃國文《語篇分析概要》４．３．１ 〈主位推進的六種模式〉，頁

８１－８６，１９８８，長沙．湖南教育出版社；及胡壯麟《語篇的銜接與連貫》７．３ 〈主

位－述位與語篇銜接〉，頁１４４－１４８，１９９４，上海外語教育出版社。 



又禪師：賊還是貓？究竟抓個什麼？   （我）／（抓）賊還是貓？ 

                   （我們）究竟／抓個什麼？ 

 

以上的主述結構，普遍呈現出命令、祈使及疑問句中省略主位的現象，一種劇場

詠歎調的風格；而述位的名詞有共同的指向：造成紛鬧的來源，或是「鬧貓漢」、

「貓」或是「賊」，造成了同中有異，混淆模稜的禪式諧趣。 

２〃表演三重性與非言語的銜接照應 

  在高行健的禪式創作中，主位的成分常有「你我他」三種稱代詞的轉化現象，

呈現出主述位模式中「重複前句的主位：Ｔ１→Ｔ２」（或述位Ｒ１→Ｒ２）的

內涵，而 T1.T2.T3 則以你我他的人稱作觀察視角的轉換，例如三幕抓貓場景（頁

１２４）： 

 

  劇中對白                主述對應        

                    Ｔ     Ｒ 

眾人：別叫他跑了！           （我們）／  別叫他跑了 

俗人甲：倒看你們哪去找？        （我） ／  倒看你們哪去找 

……眾僧俗：（唱）你也狂來我也狂，    （你） ／  也狂來 

                     （我） ／   也狂   

        

這種人稱的變化轉換，在高行健的理念和西方劇場的理論中，有如下的劇場效應： 

 

（１）「你我他」距離的關注 

高行健自中國傳統戲曲的表演中，觀察到演員在自我進入角色前的「淨化自

我過程」，他稱之為中性演員的狀態；而表演藝術的成功關鍵，他認為在於如何

處理「我──中性演員──角色」（表演三重性）的關係。30高行健以為在舞台

上，演員的動作距離，若能跟說話者之間拉開得愈遠，愈有滋味和張力。此處的

「距離」與其說是手勢，毋寧說是內心的態度──即建立內心的距離感。通過表

演、編舞和配樂，共同呈現一個角色。在此先引西方舞台動作和指稱詞的理論與

圖示，再進而延伸至高行健「表演的三重性」之理念。 

 

  在伯德惠斯特的“身勢語言與文本”一書（RAY L. BIRDWHISTELL 

“Kinesics and Context”,1971;123 “movement with speech”）中，提出了與身勢語言

息息相關的指示代詞標誌，指示同時發生的話語對象，解釋的關鍵在於說話者（或

演員）的姿勢；因而與話題有關的決定性因素，當區分兩類動作：「近的」（趨近

                                                 
30

 有關人稱與人物心理感受的關係，在高行健各類文學創作的闡述中，析論極多，此引高行健：

《沒有主義．第四輯 劇作法與表演理論》，頁 208-301〈劇作法與中性演員〉，台北，聯經出版

社，2001。並參周美惠《雪地禪思》頁 133。 



說話者的動作）、「遠的」（離開說話者的動作），前者的說話者，以動詞現在式表

達在「這裡」和「現在」中的「我」或「我們」，有別於動詞的過去、未來式表

達的「那裡」和「於是」中的「他」或「他們」。 

 

在劇本話語和劇場符號學中，此類語言指示功能（特別是我－這裡－現在）

是最具特徵的組成部分。劇中人物「我」和劇本交流語境中的「這裡和現在」，

伴隨著身體語言的姿態，和舞台語境發生聯繫，使得語言的觀念，具象落實於劇

中人物和其世界。值得注意的是，日常對話的身勢語常成為語言的正向輔助，而

戲劇姿勢有時卻和語言聲音直接矛盾。因而，日常語言和戲劇語言間的話語模式

協調，是一個複雜的辯證過程。 

 

下圖即標示著此兩類代詞的對應位置：31
 

表6-3 人稱代名詞的劇場對應關係 

 

過去                          將來 

他的，她的，他，她， 

它，他們（they or them）  

 

 

 

她，她的，他的                    他的，她的， 

他，他們        我(I or me)，          他，她  

            我的，我們 

 

 

遠的                          遠的 

它，於是                        它，它們 

                            繼續行動 

           這裡，這個 

             現在  

名詞或代詞外加                     名詞或代詞過

去或已完成動作的表達                外加動作的表達 

                                                 
31
 並參RAY L. BIRDWHISTELL “Kinesics and Context”,1971;123 “movement with speech”及基

爾．伊拉姆著，王坤譯：《符號學與戲劇理論》，頁７４－７５，台北，駱駝出版社，1998。 



             她的，他，她，它 

             她們，他們，他的 

 

箭頭表示遠的或近的動作 

 

與上圖相映的理念，是高行健的禪劇演出建議中，常提出一種「距離的關

注」，主張觀察者和被觀察者有一段距離，二者之間才有真正的互動。因而演員

應關注自我和其他演員及一台觀眾的互動關係，在很緊張的戲裡造成餘裕回轉的

空間。此一模式，和高行健《八月雪》第三幕大鬧參堂中，表現方式的建議，適

可互為參照：32
 

 

 「大鬧參堂」並非在那裡胡鬧，而是說「看眾生相胡鬧，我也在其中」。

人生如戲，參堂也就是人間，……人人都在其中，雖然在其中，但我悟道

了，我觀察到了：「我也在其中」，因此，我得有個態度「如此這般」！你

就會有所醒悟，有所抽身，有所距離，所以「大鬧」而遊戲，「大鬧」非

真鬧，是遊戲、做戲的大鬧，而從中觀察而得趣，最後抽身、昇華。……

剛開始，鬧貓鬧狗大家還有點在裡頭，等到最後完全靜止，希望作曲家再

給二十秒空白……不是做胡鬧狀二十秒鐘，而是靜觀這胡鬧的人世和我們

身在其中，你瞧，人生如戲，這麼一個靜觀，它就有很大的張力。 

 

基於《八月雪》的史劇性質，呈現了較文言的劇作風貌，你我他的口語稱代較不

多見，但此一人稱的三種轉化視角，卻在此劇排練時，成為演員必修的暖身課程

與觀照訓練。 

 

（２）語言之外的啣接與照應33
 

  在《八月雪》中，戲曲及動作貫穿全場，且的歌唱段落很多，在原創劇本中

即包括了慧能與無盡藏的男、女對唱、慧能與眾人、無盡藏獨唱、慧能獨唱，歌

伎演唱，眾人對唱、眾和尚對唱、及歌伎及劇末眾人的雜唱，依照劇本的結構和

作者的理念看來，應為京劇的演唱方式和本嗓的自然呈現。王義雄先生的上引文

中，提及了劇中相關的京劇動作： 

                                                 
32
 參周美惠《雪地禪思》頁。132-133。 

33
 此段的語篇分析，將再自中興外文陳界華老師提供兩篇身體語言的文本分析專論闡釋發揮： 

RADAN MARTINEC “Cohesion in action”(動作的語篇銜接),Semiotica 120-1/2(1998),161-180. 

VICTORIA LEE and GEOFFREY BEATTLIE” The rhetorical organization of verbal and nonverbal 

behavior in emotion talk”（感性話語中，口語和非口語的修辭機能）, Semiotica 

120-1/2(1998),39-92.  



京劇動作（已程式化的）在此劇中也佔了極多的篇幅，諸如亮相、說書等 

等，比如第一頁慧能的「亮相」，第六頁、第七頁無盡藏和慧能之間皆有

角色抽離，對台下觀眾的語言交流；第十頁，慧能搖身一變成了說書人，

及十九頁畫家盧珍的「亮相」，這些都是京劇才有的動作及技巧。另外三

十七頁的慧能搖槳，四十一頁惠明伸手拿袈裟卻抖動不已的這些動作，京

劇裡也多有相類似程式化的身段出現。 

除了京劇的動作外，此齣《八月雪》的演奏，頗具歌劇的節奏，在第三幕開場時，

歌伎演唱著：（在此省略作家頌詞部分） 

八月雪，好生蹊蹺，看曹山本寂，影弄清風；望青原尋思，雪峰存義；好

一個石頭希遷，個中透消息；原來是皇天悟道，竟一界虛無。 

 

 

禪─────那！ （低頭聽音） 

 

自此以後，「禪那」的節奏點一直延續到尾聲，成為大狂大禪的混亂中，一個觀

照的定點，一種音樂的清音。 

 

（二）史傳敘述與抒情意象的匯合 

  高行健的戲劇觀裡，戲劇的本源──即演員的表演至關重要；因此，戲劇創

作必有別於詩的抒情和小說的敘述。他以為戲劇中表達詩意的方式，不同於詩歌

僅透過言詞的抒發、移情、象徵、意象、聯想來實現，而是經由行動、衝突、過

程、變化、發現、對比、驚奇來實現，倘若只把詩的語言（小說亦然）搬進戲劇，

「會割斷戲的進程」，因而，「戲劇中的詩意超語言，不是由詩句直接實現的，而

是通過表演才得以體現」。34
 

 

  此外，王義雄：〈高行健《八月雪》文本之研究〉35中，以形式歸類，認為

此劇屬於「史詩式結構」（闡述了六祖慧能的生平）和「詩式結構」（無完整的

故事情節，無確定的人物性格，也無連貫的邏輯語言）的綜合體（如第三幕大鬧

參堂）。36 

                                                 
34
 參前引高行健：《沒有主義．我的戲劇和我的鑰匙》，頁286、300。 

35
 引自王義雄：〈高行健《八月雪》文本之研究〉，《復興崗學報》77，2003，247-266。 

36
 參上書所引孫惠柱所著《戲劇的結構》（孫惠柱，1993）一書中，將各類的戲劇形式，大致區

分為（一）純戲劇式結構（二）史詩式結構（三）散文式結構（四）詩式結構和（五）電影式結

構。 

抬頭高聲 



１〃雙聲對詰的舞台張力 

  八月雪一劇中，在主軸的史劇進行時，高行健不忘慧能開壇說法，無盡藏（或

歌伎）就在旁吟唱，形成雙聲對詰：如二幕三場的〈開壇〉，慧能說「大智慧到

彼岸」，歌伎即唱「好空虛啊！一個女人到那彼岸去做什麼？」幕尾作家和歌伎

的對唱，更有似全齣創作的自我解嘲，為慧能遷化時，八月之雪預設伏筆，有似

《紅樓夢》在太虛幻境曲演紅樓的布局：37
 

作家：無所事事，遊戲人生，又凡根未斷，也是個俗人。那麼，就唱個八 

月雪吧。 

歌伎：相公，八月有雪嗎？……… 

 

２〃優美如詩的敘事與白描 

  《八月雪》一劇中，作者以洗鍊的散文筆法，勾勒了重要的出場人物及場景

氛圍營造，也塑造出柔美夢幻的史詩效應。 

 

例如，慧能去世的八月雪主題，是劇中的重心；而在交待圓寂前後的過程中，

第二幕四場有靜音，轉景的舞台效果： 

 

眾和尚悄悄退下，立在禪床邊的禪杖倒地，慧能奄然遷化。銀鈴聲纖細如

絲。法海躡足上，舞台深處遠景變白。 

 

在第三幕〈大鬧參堂〉序曲，則隨著歌伎的演唱繼承的法系中，間以作家的口白，

頌歎慧能的一生： 

作家：一個樵夫，一代宗師，一生的艱辛，一界虛無，好一場遊戲！ 

而第三幕〈大鬧參堂〉慧能去世後，禪法千奇百變，作者藉捉貓斬貓的情節帶出

全劇高潮： 

可禪師一棒，俗人甲滿台跑，貓叫聲卻此伏彼起。可禪師一再棒喝，眾人

盲目追趕，打鑼的打鑼，搖鈴的搖鈴，一派喧鬧。） 

此外，作為全劇神秘主角的無盡藏38及其分身歌伎，在全劇出場的慧能自我

介紹後，以第三人的敘事觀照，勾勒出縹緲清新的神韻，頗似《紅樓夢》中妙玉

的形象： 

                                                 
37
 下文引自高行健：《八月雪》二幕三場，頁83。 

38
 流行本壇經的行由品中，無盡藏為儒士劉志略之姑，執《大涅槃經》，惠能暫聽，即知妙義，

遂為解說；尼遍告里中耆德云：此是有道之士，宜請供養。見《六祖壇經．行由第一》頁１４。

台北．慧炬出版社，1999。 



啟幕。木魚聲漸起，小快板。舞台中央一香案，孤燈一盞，一炷香煙繚繞，

比丘尼無盡藏，僧衣，青布纏頭，背台垂首，趺坐在案前蒲團上…… 

慧能上前，佇立聽經。 

相對於無盡藏的靜態速寫，歌伎上場，多以歌舞的表演呈現心境： 

歌伎上場：一身倩影，一番記憶，一隻故事，潛在心底，只可憶而不可言

說。無盡藏你，無盡藏我，行行復行行，有誰能解此中奧義？ 

從「無盡藏你，無盡藏我，行行復行行，有誰能解此中奧義」的唱詞中，可知此

二角色為一疊合效應的安排，藉樂聲的揚起，看出無盡藏的意象延伸…… 

 

三、《八月雪》的雪地禪思 

（一）由詞義的對比到劇場的參照體系 

羅蘭．巴特在《符號禪意東洋風》裡，分析禪之俳句（即禪語錄中的偈頌部

分），肯定了其形式的精確性──能指符號（signified）與所指內容(signifier)
39有

恰當的配合，使詩偈表達的意義通過了語言而被發現，進而了解其中的深刻意

涵。羅蘭．巴特將禪宗思想與語言學的觀點相結合，將二者加以比較，並進行了

對應詮釋；可說把握了禪宗某些基本特質，亦可作為本文的符號學研究中，有關

詩化語言分析的基礎點：40
 

整個禪宗都在進行一場戰爭，反對把意義褻瀆。我們知道，佛教對任何因 

肯定（或否定）引入的死胡同加以堵圔；它勸說人永遠不要被下面這四種

命題所纏繞：這是Ａ──這不是Ａ──這既是Ａ也是非Ａ──這既不是Ａ

也不是非Ａ。現在，這四種可能性結構語言學所建立起來的完美範式（Ａ

──非Ａ──既不是Ａ也不是非Ａ（零度）──Ａ與非Ａ（複合度））是

一致的；……含義這種秘訣（即範式）被看成是不可能的。當禪宗六祖對

「問答」加以指導時，為了在一個概念提出來的時候更徹底地攪亂範式的

功用，他轉移到一個與此相反的概念，這樣就可達到愈發明確地嘲弄範

式，嘲弄意義的機械性本質。……其所針對的是符號的建立，亦即分類（無

明）。……全部禪宗表現為一種巨大的實踐力量，使之欲語忘言，或稱之

為悟。這種語言的空白推倒了符碼對我們的統治。……在所有這一切實驗

中，並不是一個把語言粉碎在神秘的沈默腳下的問題，而是斟酌它的問

題，把旋轉著的言語加以阻遏的問題。 

                                                 
39
 參考首章所引索緒爾《普通語言學教程．第四章 語言的價值》，認為語言是表達觀念的符號

系統，語言符號的本質是所指（表概念 concept）和能指（表音響形象 sound-image）的結合。 

40
 參該書〈１８ 揚棄意義〉，台北．臺灣商務印書館，１９９３初版。 



以上引文的重心有二，一為禪宗詩偈的立意背景，源自六祖付囑品的禪門教

唱宗旨：二道相因，展轉傳授不失宗旨；二為禪宗語言的空靈與隨機性，致使「意

義將會從這種語言本身裡被發現」，在不立文字的精神下有所立言，「把旋轉著的

言語加以阻遏」。 

 

本節除了承敘羅蘭．巴特對禪意的體會外，也要延伸視角，觀測《八月雪》

對話與敘事中兩兩相對的參照現象。 

１〃語義對比組之分布 

在本節中，嘗試以語義系統的分析方式，來統合論文中語篇功能的內在關聯

性。其中「語義場」的概念來自德．特雷爾（J.Trier），表示相關聯的詞語（在

此節中包涵字、詞、句的範疇），在語義上共同構成完整的詞語系統。通過此一

範疇內，詞語互動關係的分析，可以確定詞語的確切涵義。41 

 

從《八月雪》的對應構詞現象，可以發現禪者證悟的本體界與眾人眼中的現

象界，兩俱無差。其對應詞語如下：「佛－眾生」、「佛－煩惱」等。若就語意學

而言，上述的各組詞語，應屬於同一語義場中，依程度差別而兩兩相對的「對立

組」，並非真正的「反義組」（如生／死、男／女、日／夜）等。高行健劇場的二

分呈現，其目的常是泯除二分。以下，即分由詞語的相反相成，與符號體系的融

合共構作為觀測點，先否定（或迴避）吾人對事物或概念的揀擇、分別，並將其

統攝於總目的大類中；其融通涵攝之意應多於先破再立的辯證。 

   

表6-4 《八月雪》的相關語義集合 

 

（１）有關「佛性」的集合 

｛真如，無上菩提，言下自識本性，發平常心即是大慈悲， 

無生無滅，無念無憶無著，萬法盡是自性，煩惱即菩提，涅槃即彼岸 

前念迷即凡、後念悟即佛，不取不捨｝ 

（２）有關「佛」的集合 

｛丈夫，天人師，佛，法身，大智慧到彼岸，眾生即是佛，自性悟｝ 

（３）有關「凡」的集合 

｛女人之痛、風花雪月，柔腸愁緒，凡根未斷，遊戲人生，自性迷｝ 

（４）有關「妄念」的集合 

｛煩惱、妄念、悔恨、憂傷，妄想而心動，可憶而不可言說， 

一念若住，念念即住，名為繫縛｝ 

                                                 
41
 參伍謙光《語義學導論．４．４ 語義場理論》，頁９４－５。長沙．湖南教育出版社，１９

８８初版。 



 

由《八月雪》的相關詞語集合中，可以發現作品中詮釋佛與眾生、佛性與煩惱的

不一不二──這些原來屬於對比組或反義組的詞語，在劇作對白的陳述中被統一

了，使得整體劇作呈現出亂中有序的自在與清新。 

２〃劇場的參照體系 

由於高行健向來不喜他人套用學理分析其創作，因而在本文的語言或戲劇分

析中，許多假設都架構在高行健自我評論的基礎上。在周美惠採訪編輯的《雪地

禪思》42裡，高行健提出了角色和劇情的對比意涵： 

我希望透過戲劇的形式，讓人們認識到這麼一位大思想家，而可以大致了

解他的思想。戲裡有兩位女主角：無盡藏和歌伎。無盡藏確有其人，歌伎

是無盡藏的補充，女性的兩面形象，一個出世、一個入世。女人之痛也是

生之痛、人生之痛，這是佛教所涉及的人生煩惱。…慧能的思想，觸及的

是超時代的生存根本問題。像女人之痛，也是男人之痛、人之痛，只不過

女人對生之痛的敏感超過男人，在舞台上更加構成戲。……慧能死了，無

盡藏也不在了，歌伎卻變成一個世俗女性的另一面，她可以跨越二百五十

年。……這戲的劇作法表面上看上去非常古典，但它背後的東西實際上很

現代。 

……這就形成一個參照系，一個是慧能的解脫、一個是人的苦惱，兩者的

對比貫串全劇，這兩種的對比是：你悟道了就是佛，沒悟道就是眾生。其

實這兩個都是存在的。慧能並非超凡脫俗，只是一念之差，開悟了就是佛，

沒開悟就是眾生。慧能是超越的，而無盡藏和歌伎所構成的女性，始終在

現實的苦惱之中。……要構成戲，我的前題是不能違背史實，其他算是藝

術加工、藝術的手法了。 

就高行健的自我陳述，我們可以推衍出本齣劇情的兩大參照系：慧能──無盡

藏，而「非具象人物」的作家與歌伎，則分別是二者的延伸或分身。此一理念，

當可溯自六祖在《壇經．般若品》43中，有關迷悟的雙重辯證： 

善知識！凡夫即佛，煩惱即菩提。前念迷即凡夫，後念悟即佛。前念著境

即煩惱，後念離境即菩提。 

在般若品末所附的偈語中，有「佛法在世間，不離世間覺，離世覓菩提，恰如求

兔角」；相信這也是《八月雪》的劇情編寫時，想要傳達給觀眾的禪家智慧。以

下即透過符號學的象徵體系來回溯作家的創作理念：44
 

                                                 
42
 參周美惠：《雪地禪思》頁95-96。 

43
 參敦煌本《六祖壇經．般若第二》，頁１８，台北．慧炬出版社，1999。 

44
並參Umberto Eco, 1986. Semiotics and the Philosophy of Language. Pp60-65, Dictionary 

vs.Encyclopedia，2-2-2 The Porphyrian tree” Bloomington: Indiana University Press. 及李幼蒸《語

義符號學．語義層的結構分析》，頁２４２，台北，唐山出版社，1997。其中提及亞里士多德的



表6-5 《八月雪》的角色參照與象徵 

 

 

            《八月雪》的角色參照與象徵 

 

人                      無形實體 

 

一念迷．眾生          一念覺．佛        瘋女人〃  

                              一身齷齪 

無盡藏      歌伎    慧能       作家      一泡尿:佛 

                                                            孽障:光圈 

無盡的煩惱           無盡的寶藏.        眾生即是佛 

無盡的思緒           無盡美妙.          天行健.君子自強不息 

無盡纏綿             無盡奧義               

無盡痛苦             無人能識 

       禪──那！ 

那怕是泰山將傾，玉山不倒，煩惱端是人自找    這世界本如此這般 

（全）：今夜與明朝，同樣美妙！ 

 

上表中，重點式的勾勒了整齣劇作的角色特質，與第三場狂禪中正反相形之

意象。從《八月雪》的作家手眼下，從角色兩兩相反相成，最後合一的布局中，

可看出聖凡雙泯的禪機；而在右方的狂禪演示中，對禪者「無念、無相、無住」

的境界，則可作更全面的觀照。而「天下同歸而殊途」（《周易．繫辭傳下五章》）

的現象，也未嘗不可由老莊「道通為一」的觀點，進行文化的比較和省思：「夫

物無成與毀，復通為一。」（《莊子．齊物論》）在此觀照下，萬物互相流轉、相

互貫通，其中蘊含無窮的自然造化與禪機；也迴映了此一劇作的平凡與從容。45
 

 

（二）三幕場景與禪宗三關的呈現 

如前所述，《八月雪》以三幕八場的大歌劇，演唱從盛唐至晚唐，二百五十

年間禪的歷史和傳說。在龔鵬程的專評〈在迷與悟之間──論「八月雪」的幾個

                                                                                                                                            

範疇邏輯學中，諸範疇被應用於一主詞的方式：Predicables，由波爾費里（232-305）以之圖解

並體現當時新柏拉圖的存在系列分析。本文所引為其「實體」範疇的樹形範疇分類圖。 

45
 此一對照組，在就此，王義雄先生也在〈高行健《八月雪》文本之研究〉裡以「情節邏輯的刻

意離散」來詮釋劇作中的參照關係：他認為高行健在文中以陌生化的方式，來造成情節的離散。

但有趣的是，雖然離散，卻有助於劇情向前推展，而目的在說明「禪」在你我正常生活中處處可

見其生機，而「眾生即是佛，佛便是我等」，「發平常心即是大慈悲」。 



問題〉中，對於三幕場景營造的內在氛圍和意境，有周延而精確的解讀。他以為

整齣戲常「疊合著幾種聲音，在裡面互相詰難，不是慧能這單線的敘述，作家的

情形也是如此，是編戲的、演戲的、遊戲人生的，是孽障，也是佛。要從好幾個

層次看，才弄得懂戲在講什麼，這些人在幹什麼」。46
 

  因而，證之禪家的三關，戲中的三幕正可作為有空中的對應，龔先生認為這

是「罕見的禪家劇」，堪稱戲劇之創舉，試列表對照如下： 

 

表6-6 《八月雪》的場景分幕與禪家三關的象徵 

 

劇本綱要        禪家的義理     三關的境界 

 第一幕第一場 〈雨夜聽經〉   有相有念       有（有相有念） 

第二場 〈東山法傳〉   著相執念 

    第三場 〈法難逃亡〉   著相執念 

第二幕第一場 〈風幡之爭〉   無念         空（無相無念） 

  第二場 〈受戒〉     超男女相（實相非相） 

  第三場 〈開壇〉     無念為宗，無相為體 

  第四場 〈圓寂〉     湛然本寂 

 第三幕    〈大鬧參堂〉   天地非虛，漸露消息47  

                 僧俗如一，日日好日  中（本相本念） 

【按】 

１． 三關溯源：始自《六祖壇經．付囑品》，為慧能滅度前，召眾弟子所傳授之說法原 

則，指出解釋禪理因「出語盡雙，皆取對法，來去相因；究竟二法盡除，更無去處」； 

二道相因，生中道義，此一正反並陳的教學方式，在南禪的主要經典論據《金剛經》 

中，可以如下的句式標識：「Ｘ，即非Ｘ，是名Ｘ」。48 

                                                 
46
 此文見於《聯合文學》218,33-35,台北，2002。 

47
 參第三幕之始，作者藉禪師名字化用，透露玄機（高行健：《八月雪》118）。 

48
高行健編劇時，參用的《六祖壇經》以敦煌本為主，因此文中所引的壇經原文，多依敦煌本，

頁１０５三科法門，台北．慧炬出版社，1999。並引圓覺之友季刊第十期，台北，圓覺文教基金

會，1994，頁５。在梁乃崇〈金剛經主要句型與黑格爾辯證法異同〉一文中，將之與黑格爾的正

反合辯證法相較，認為黑格爾辯證法中的「正反合」全在被知的範疇裡，而《金剛經》裡面的“是

Ｘ，即非Ｘ，是名Ｘ”，其中的「是名Ｘ」則打通了被知的範疇與知覺者的整體關係，屬於中觀

的狀況－其一是“亦空亦有”，有被知者及知覺者；其二則為“非空非有”，既不屬被知，也不

屬有知。 



２．百丈的闡釋：據萬松行秀禪師《請益錄》及《古尊宿語錄卷一．百丈懷海大智禪師》

部分引百丈三句（即三關）之說：49 

   夫教語皆三句相連：初，中，後善。初須教渠發善心，中破善心，後始名

好善，菩薩即非菩薩，是名菩薩法，非法非非法，總與麼也。……鑑覺自

己是佛，是初善；不孚住如今鑑覺，是中善；亦不作不孚住知解，是後善。 

※就語篇功能的主述位推移而分析，此一宛轉回環、三句相連的教唱特質，可

以從詞語的矛盾對立、句型的循環迂迴中觀測，其形式和內容是環環相應的。 

 

禪門由一花（迦葉拈花）開五葉（五家七宗），其各派宗旨愈出愈奇，而精

神則本於「三關」，高行健在此劇的編製中，暗以三幕寓三關，除了呈現了禪劇

的化境外，也顯示了作者於禪理的深入體會；尤其以第三幕中，對劇場形式和禪

理內涵的融會，工力猶深。 

 

在空前的禪家劇「三關」結構布局中，慧能參證的故事在前二幕呈現，而

第三幕則一筆掃除，大鬧參堂。龔鵬程先生上引文以為： 

 第三幕只有這一場，雞飛狗跳一番，大破大立，反見得慧能參悟的歷程

頗多拘執，無大自在。這就是對慧能故事的創造轉化，對其宗趣的新體

會。 

由文字的運籌和情境的營造看，在第三幕之始，作者藉禪師名字化用，透露

曹山「本寂」，而在「尋思」和「存義」後，「再看頑石尚希遷，個中也透點消息」

（高行健：《八月雪》118）漸悟穿衣吃飯、山花澗水都是真如法身。而始終煩惱

糾結的歌伎，也在劇末演唱「哪怕是泰山將傾，玉山不倒，煩惱端是人自找。」

的頓悟心情──一念迷則眾生，一念悟即佛，煩惱即菩提，端賴吾人何以待之。 

 

（三）禪宗公案的化用與戲裡禪機 

１〃禪師名字的轉用與禪脈流衍 

  本齣劇作的主題《八月雪》，其源本為慧能圓寂後，天地示寂之象；而劇本

第三幕開場，歌伎演唱著：（在此省略作家頌詞部分） 

八月雪，好生蹊蹺，看曹山本寂，影弄清風；望青原尋思，雪峰存義；好

一個石頭希遷，個中透消息；原來是皇天悟道，竟一界虛無。 

 

 

禪─────那！ （低頭聽音） 
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參《古尊宿語錄．百丈懷海禪師》部分及巴壺天《藝海微瀾．禪宗三關與莊子》42-103，台北，

廣文書局，1987。 

抬頭高聲 



在歌伎「禪那」的弦音基調中，演示著各家禪風：其中的「曹山本寂」，既融用

禪宗五家中曹洞宗的創始人曹山本寂禪師(ad.840-901)之名，也暗合慧能圓寂之

意。下文中的「青原尋思」、「雪峰存義」在語義上兩兩相對：Ｓ（Ｎ／a.+n.）－

V－O，Ｓ（Ｎ／a.+n.）－V－O 

（按）Ｎ：名語（大的名詞性單位），Ｓ（主語）、Ｖ（述語及動詞）、Ｏ（受詞） 

其禪史的原名分別是青原行思(?-740)和雪峰義存（822-908）；之後的石頭希遷

（716-790）和天皇悟道（748-807），亦以語法結構的ＳＶ０方式將名字融入劇

情，其中「天皇」改為「皇天」，「道悟」化為「悟道」，藉以表述天之虛無。其

主述位分布的基本方式如下：  

 

（按）以下的Ｔ表主位，Ｒ表述位；Ｔ１表第一個小句主位，Ｒ１表第一個小句述位。 

 曹山（Ｔ１）本寂（Ｒ１）（Ｔ）／影弄青風（Ｒ） 

 石頭（Ｔ１）希遷（Ｒ１）（Ｔ）／個中透消息（Ｒ） 

皇天（Ｔ１）悟道（Ｒ１）（Ｔ）／一片虛無（Ｒ） 

 

以上的唱詞，兼顧了語義和禪史；以頗具技巧的化用手法，組合成駢儷的詠嘆

調，一如歌劇及交響樂中，眾角色的熱鬧登場，並以「禪──那」之間奏貫串全

場（第三幕大鬧禪堂）。 

 

在此，我們可以參照禪宗的傳承法系脈絡，以簡表勾勒、理解全齣的《八月雪》

中，由五祖傳法至五家分宗及狂禪的分布狀況：50
 

 

（按）以下的傳承法系表，空白部分表文中未提及的重大支派， 

虛線……則表示其中省略了部分法系。 

 

【南宗禪以下】 

五祖：弘忍禪師     

           六祖：慧能禪師                    級次 

青原行思 荷澤神會 南嶽懷讓 永嘉玄覺 １ 

石頭希遷  馬祖道一  ２ 

                                                 
50法系圖參考 Ruth Fuller Sasali trans. "THE DEVELOPMENT OF CHINESE 

ZEN",TABLE III, The Rinzai Sect into the Sung Dynasty"（台北南天書局，民７９年影印）

及聖嚴法師《禪門驪珠》415〈本書所集諸師傳承系統表〉，台北，圓神出版社，1991。 

 



天皇 藥山 

道悟 惟儼 

 百丈懷海 南泉普願  ３ 

 黃檗希運 趙州從諗  ４ 

……  臨濟義玄   ５ 

雪峰 曹山 

義存 本寂 

 

  
 

  

 

  如上法系圖所示，曹溪慧能以下，有南嶽懷讓51、馬祖道一52以至南泉普願及

趙州從諗等法嗣；在宗密的《圓覺經大疏鈔》卷三之下，將馬祖一系的洪州宗53視

為禪門七宗之一，並以「觸類是道而任心」概括此宗禪法；而據日本佛學家柳田

聖山所言，此種徹底體現在日常生活中的洪州禪，才是唐代以降禪宗發展的主

軸。54如上堂示眾的普說、暗示隱喻、反詰語、動作等，極具遊戲三昧的教法特

質。而就劇中呈現的禪俗互動場景（包括無盡藏及歌伎的鬧場，及三幕的狂禪所

化用的公案），十分符合洪州禪的遊戲之風。 

 

  在劇本的設計中，第三幕中，自禪那聲歇，歌伎作家下場，隨即「舞台大亮，

眾禪師各方陸續上」標幟了禪史的演變：舞台燈光之前，呈現出六祖滅度後各宗

的陸續開創，舞台亮後，則展現了百家齊鳴的參禪盛況。下文即就化用《六祖壇

經》與各家公案的狀況展開分析。 

 

２〃《壇經》情節的重組與再造 

《八月雪》的第一幕與第二幕，分別交待了六祖受法及弘法的經歷，大致上

是忠於《六祖壇經》（通俗版和敦煌版的綜合）的記載，而加入了無盡藏和歌伎，

以為戲劇對應之張力。在第一幕受法的過程中，還比壇經的記載，提前加入了武

夫惠明在場外的動作，形成了一動一靜的戲劇對應。 

 

                                                 
51
 依阿部肇一著、關世謙譯《中國禪宗史．第二章 初期南宗禪的動向》頁３１－３，懷讓主張

「一切萬法，皆從心生，心無所住，法無能住」，此「無住法」遂成為馬祖發展禪道的具體型態。

台北．東大圖書，１９９１再版；並參《古尊宿語錄卷第一》，頁２－３，北平中華書局１９９

４年初版。 

52
 承上注，馬祖道一禪師的思想以《楞伽經》為依歸（以心為宗，無門為法門），並以「心外無

別佛、佛外無別心，不取善，不取惡，淨穢兩邊俱不依怙」，並參《古尊宿語錄卷第一》頁 

53
 據楊曾文《唐五代禪宗史》頁９－１１〈序言〉所述，馬祖和石頭法系為南宗獨盛期，最活躍

的流派。而馬祖住錫洪州（今江西南昌）開元寺傳法時，弟子達１３９人，各為一方宗主；故後

世將馬祖系禪稱為「洪州禪」，北平．社會科學出版社，１９９９年初版。 

54
 引自柳田聖山著．毛丹青譯《禪與中國》（無的探求--中國禪），第七章〈本知的立場〉第八

章〈從體到用〉。 



在忠於壇經的史實記錄下，許多戲劇性的表演從此衍伸而出，例如，為了表

現禪家解粘去縛的精神，在全文中安排了兩次解散僧侣的呼籲：其一在第一幕第

三場〈法難逃亡〉，惠明在慧能潛逃追捕的過程中，因開示悟道，後有令讓眾禪

人散場的念白「散了，散了，罷罷罷，各自營生去吧！」之言，和三幕（頁128）

大禪師「散，散，散！參堂如戲園。此處不留人，人走場空，各自營生去吧！」

的號召適相互應，加上杜撰的碎法缽、燒法衣的情節（以無對白的動作呈現），

在在寓有「看破，放下，自在」的禪機。 

而在《八月雪》第二幕第四場「圓寂」中，演述了《六祖壇經．宣昭品》內

侍薛簡，奉昭迎請慧能祖師的故事；但捨棄了原典中，慧能點化薛簡的心法內涵；

而援引《壇經．疑問品》中，有關達摩祖師初化梁武帝的公案內容：梁武帝一生

造寺度僧，達摩言：『實無功德。』入戲，成了慧能與薛簡之間如以下的對談， 

主角也由韋刺史變成了薛簡：（高行健，2000；91-92） 

慧能：善哉，善哉，皇上也要當菩薩。 

薛簡：皇恩浩蕩，廣修廟孙，佈施供養僧侶，功德天下，和尚不要造次！ 

慧能：功德不在此處。 

薛簡：那麼功德孜在？ 

慧能：造孝、佈施、供養只是修福。功德在法身，非在福田。見性是功， 

   平直是德，內見佛性，外行恭敬，念念行平等直心，德即不輕。 

這裏的安排和原典所述的相去甚遠，但是同樣傳達了禪宗「不假外求」的精

神，高行健對壇經的熟讀理解和巧於移用，不難看出端倪。 

 

另外，五祖弘忍傳法的對談，在《六祖壇經．行由品》中，交待了弘忍為慧

能說《金剛經》，至講述到「應無所住，而生其心」時，慧能言下大悟，一切萬

法，不離自性。高行健的對白設計，則加上了精采切題的禪者機鋒： 

弘忍：門裡有甚麼？ 

慧能：和尚和我 

弘忍：（一笑）我為何物？ 

慧能：心中之念。 

弘忍：何處？ 

慧能：念念不斷，無所不有。 

弘忍：（大喝）無所在，還念個甚麼？ 

慧能：（默默，垂首。片刻，抬頭。）沒了。 

弘忍：又何以說有？ 

慧能：只因和尚剛才問... 

弘忍：無有剛才！（暗中一聲重鼓。弘忍轉身，禪床邊拿一木杖，回轉，

在地上畫一圈。） 

  此段創意的對話，別涵禪家三關的玄機，此一正反並陳的教學方式，在南禪



的主要經典論據《金剛經》中，可以如下的句式標識：「Ｘ，即非Ｘ，是名Ｘ」。

其說包括了先立－後破－再合的層次，即有－空－中的三關境界，下節有較詳細

的溯源。 

 

３〃公案化用的隱形線索及表面張力 

  在《碧巖集》55中，推究「公案」的原本用途為「老吏據獄讞罪」之語，因

而成為日後法官判案的參照範例。至禪宗語錄中，公案演變為古德上堂開示、與

人對談或答問的內容，以為接引初機和辨別深淺的依據。參究公案的工夫，始於

唐而盛於宋；當參引公案時，公案中的一則或一節也被稱為「話頭」（頭表要領）、

「話」或「因緣」。56《八月雪》中的公案化用，主要即在第三幕〈大鬧參堂〉

中，歌伎與作家的唱頌之後。 

 

此時，各個非具象的角色，先後以一問一答的方式雙雙上場，先後有這禪師

－那禪師，一禪師－又禪師，還禪師－可禪師，是禪師－非禪師，老禪師－作家，

俗人甲乙丙丁戊己庚辛……，瘋禪師－老婆子等人的對話，暗引公案，饒富禪機。 

 

其後，兩兩對比的舒徐次序打亂了：歌伎再以急撥高腔演唱「八月雪，好生

蹊嘵」等駢儷史詩，其後，眾禪者的兩兩互動次序被打散了，在舞台上呈現紛亂

快板、僧俗不分的鬧劇，最後再以作家、歌女和眾僧俗的詠歎收場。王義雄〈高

行健八月雪文本之研究〉中，認為此幕極富後現代特質： 

大鬧參堂一幕，把禪宗語錄，慧能的弟子與再傳弟子，那些「五宗七家」

各種接引眾生的簡易教法，融合在一起（邱敏捷，2002）。本研究亦發現

到高行健在第三幕所使用的編寫技巧，與後現代主義的藝術作品形式有著

異曲同工之妙；我們知道，典型後現代主義的藝術特質是任意、折衷、雜

燴、去離中心、流動、斷斷續續和拼湊式的。《文學理論導讀》（Eagleton，

1993/2002；285）這一段話很值得我們參考：...後現代主義忠於現代性的

教條，摒棄形上的深度，追求某種刻意營造的無深度、玩笑與無感情，

呈現愉快、表相與短暫強烈事物的藝術。……高行健的作品充滿了「現

代性」和「實驗性」，應該是無庸至疑的。 

 

以下即列舉明顯化用唐宋公案的典故如下：57
 

                                                 
55
 引自拙著：《碧巖集點校．．元三教老人序》頁４７，台北，圓明出版社，1994。 

56
 參南懷瑾：《禪與道概論》〈禪宗概要〉，頁７８中有關「語錄」來源的觀點，禪宗對話式語

錄體的形成，有兩個遠因，一是從佛經脫胎而來，因為佛經本身即為問答的對話；二是源於中國

傳統的《論語》、《世說新語》等對話體裁。台北．老古出版社，1968。 

57
 本章《八月雪》引文均參高行健：《八月雪》，台北，聯經出版社，2001。並參周美惠：《雪



 

（１）野鴨飛去與非來非去 

劇本原文： 

 一禪師：說，佛究竟在哪裏？ 

又禪師：大德，腳下！（一禪師看腳） 

又禪師：飛啦！ 

一禪師：兩邊都不見，飛個甚麼？（一動不動，直視前方。） 

 

公案（甲）師（百丈懷海）侍馬祖行次，見一群野鴨飛過，祖曰：「是什麼」？

師曰：「野鴨子」。祖曰：「甚處去也？」師曰：「飛過去也」。祖遂把

師鼻扭，負痛失聲，祖曰：「又道飛過去也」。（《碧巖集．百丈野鴨》） 

（說明） 

當馬祖用手扭百丈的鼻子罵說：「又道飛過去也」時，其實是在暗示：「難道自性也跟

著飛走了嗎？」此時百丈恍然覺悟「佛性自在」的道理。 

 

公案（乙）１〃師問周員外：「什麼處來﹖」云：「非來非去。」師云：「不是老

鴉，飛來飛去。」（《趙州禪師語錄》第４３５則） 

（說明） 

在《趙州禪師語錄》58上引文中，周員外的答語暗引〈信心銘〉末段銘文：「言語道斷，

非去來今。」而明明熟讀銘文的趙州，卻應以「飛來飛去」。在此組問答中，趙州運用

了否定與諧音的修辭，以迴避正式的回答。而劇中的「兩邊都不見，飛個什麼」，不見

兩邊即不見邊表，放棄執著的參悟境界。「飛」則如趙州之語，有「非」去非來的諧音。 

 

 

（２）趙州無：狗子無佛性 

劇本原文： 

是禪師：（笑道）狗子可有佛性無？ 

非禪師：水在缽裡，雲在天上。（把缽中水倒在對方頭上。） 

 

公案： 

                                                                                                                                            

地禪思．劇中人》頁97訪談筆記，作者自謂：「第三幕的狂禪（大鬧參堂）這場戲，就取材自禪

宗各個分支，留下的一千八百個有文字記載的公案，把它編成戲。這些公案登錄有禪宗開悟的方

式，集中在禪宗經典《五燈會元》、《古尊宿語錄》等禪宗大部頭的典籍中」。 

58
在傳統藏經中，多稱《趙州和尚語錄》，為唐代南嶽下僧趙州從諗說，文遠編，三卷，全稱《趙

州真際禪師語錄》、《趙州諗禪師語錄》、《真際大師語錄》等，略稱《趙州錄》；今收錄於《嘉

興藏》第二十四冊、《古尊宿語錄》卷十三－十四。唐末五代，趙州從諗禪師(ad.778-897)的禪

問答如「吃茶去」、「庭前柏樹子」等公案為世傳唱；而其中「狗子無佛性」公案，尤為宋代禪

林及當代日本、歐美參學之樞紐。 



問：「狗子還有佛性也無？」師云：「無。」 

學云：「上至諸佛，下至蟻子，皆有佛性，狗子為什麼無？」 

師云：「為伊有業識性在。」（《趙州禪師語錄》２８３） 

問：「狗子還有佛性也無？」 

師云：「家家門前通長孜。」（《趙州禪師語錄》３６３） 

（說明） 

趙州的著名話頭「狗子無佛性」是一句違反常理的話，因為在佛教教義中，佛性是眾生

皆具有的，他回答的「有」「無」並不含有真實意義，只是借此達到轉移思辯，放下執

著的目的。 

 

（３）趙州吃茶去 

劇本原文： 

老禪師：做甚麼勞什？ 

作家：可有茶喝？ 

老禪師：客人可是串錯門了！ 

作家：這門倒是不錯，只不知有沒有菩薩？ 

 

公案： 

師問二新到：「上座曾到此間否﹖」云：「不曾到。」師云：「吃茶去！」又問那

一人：「曾到此間否﹖」云：「曾到。」師云：「吃茶去！」院主問：「和尚！不曾

到，教伊吃茶去即且置；曾到，為什麼教伊吃茶去﹖」師云：「院主。」院主應

諾，師云：「吃茶去！」（《趙州禪師語錄》４５４） 

（說明） 

「吃茶去！」在個別參禪的討論中，對身分不同的學人給予同樣的回答「吃茶去！」，

這種反應可能隱含著「至道無所不在」或「平常心是道」的訊息，因此，在參禪的語境

中，每個「吃茶去！」的話題，原本是十分單純的句式；因為提供了觸發的契機，因此

應機而發，具有複雜而活躍的符號體系，成為實現話題的機制。 

而劇作中則一反禪師主動奉茶，呈現作家要茶，禪者不給的反面情境。二者分就正反立

論，而禪理依然為解粘去縛、放下思辯。 

 

（４）南泉斬貓 

劇本原文： 

 一禪師：哪來的野貓？ 

又禪師：大德，找個甚麼？ 

（俗人甲悄悄上，懷中揣一物，捏一下，一聲貓叫） 

那禪師：（大喝）業障！ 

可禪師：打將出去！ 

（可禪師一棒，俗人甲滿台跑，貓叫聲卻此伏彼起……） 



…大禪師：拿過來！ 

（俗人甲遞上布包，大禪師接過，按在木椿上，一斧斬了。靜場，眾人散

開） 

 

公案： 

南泉東西兩堂爭貓兒，泉來堂內，提起貓兒，云：「道得即不斬，道不得即斬卻。」

大眾下語，皆不契泉意，當時即斬卻貓兒子。至晚間，師從外歸來，問訊次，泉

乃舉前語子，云：「你作麼生救得貓兒﹖」師遂將一隻鞋戴在頭上出去。泉云：「子

若在救得貓兒。」（《趙州禪師語錄》第６則） 

（說明） 

「貓」在第三幕時貫穿全場，所引「南泉斬貓」的故事，道得即斬是顛倒，而南泉為了

破除物執而開殺戒，豈不也是顛倒了。高行健在此，將「大禪師」所斬的改我一個暗指

「我執」的「布包」，以象徵動作代替斬貓的公案事實。 

 

（５）趙州救火 

劇本原文： 

是禪師（突然高喊，也跑）：不好啦！孛子裡廂起火啦！ 

非禪師：抓住他！縱火的狂徒！ 

還禪師：誰燒的誰家的孛子？ 

那禪師：誰燒的誰自己知道！ 

歌伎：（彈唱）禪那！ 

作家：（高頌）要玩就玩，要鬧就鬧，自家孛子裡誰又管得著？ 

公案： 

師在南泉作爐頭，大眾普請擇菜。師在堂內叫：「救火！救火！」大眾一

時到僧堂前，師乃關卻僧堂門，大眾無對。泉乃拋鑰匙，從窗內入堂中，

師便開門。         （《趙州禪師語錄》第４則） 

（說明）此公案中南泉和趙州上演了一齣默劇：趙州喊禪堂失火，卻關門讓他人

不能進入，暗有自證自救的禪機，而南泉自外丟鑰匙給趙州開門，自己卻爬入堂

中，也象徵著自我的智慧需要自己找尋、開啟，不是他人所能給予的。在劇中作

家高頌之言：「要玩就玩，要鬧就鬧，自家宅子裡誰又管得著？」正呼應了自性應用之

妙，也為壇經中「萬法盡是自性」之智慧運用（《壇經．般若第二》「心量廣大，遍周法

界，用即了了分明，應用便知一切」）下一注腳。 

 

在《八月雪》中，公案以不具名的方式，成為舞台上的隨機應答，更以眾聲

喧嘩的方式此起彼落；在大鬧參堂中，古德的公案確有出處，而又參以作家的自

我解嘲與政治社會的感觸，組合成一幕「後現代拼貼」式的圖景，但卻仍以歌伎

的「禪那」為節；最後無論聖賢凡愚，均獲致禪悟的法喜。 



 

 

四．結語 

一如旅英文學評論家趙毅衡先生所言，高行健「為我們的時代發明了禪宗戲

劇美學」，他以為：「中國詩與畫在許多世紀前就在禪的啟示下走向寫意，高行健

的成就是在現代中國首次自覺地把這種美學運用到一種現代藝術中，而且是公眾

性最強的藝術之一。」59
 

 

  在此，謹引高行健《對話與反詰》劇作之後，〈有關演出《對話與反詰》的

建議與說明〉所言，作為禪式寫意劇的回顧和對照： 

本劇中的對話，借鑒了中國禪宗公案問答的方式。劇作無意借此弘揚佛

法，導演也無需費心闡釋禪宗精義，作者只不過認為這類對話與反詰同樣

可以有戲。60
 

相對於《對話與反詰》有意以答非所問的禪語入戲，《八月雪》除了成為一

代思想家慧能的傳記劇外，在劇作的布局與意涵中也飽含禪機，更將自我的「作

家」形象與惠能的思想家角色作了創意疊合。當聯合報記者周美惠詢問劇中「作

家」的角色是否為慧能分身時，高行健引禪家之言，認為「凡是有新的開悟方式，

都可以是作家」；這個泛指的作家，在劇中是個舞台形象的呈現，他跨越了二百

五十年，在第二幕三場中，作家和慧能還彼此嘲遣對方。以為「作家既有玩世的

一面，又有驚醒的一面」，參諸高行健的其他劇論，此一作家不啻為高行健本人

自我省視的投影。61一如圓悟禪師的《碧巖集》評唱中所言： 

……這老漢是作家，向動不得處動、向轉不得處轉。若透得，一切惡毒語

句，乃至世間戲論，皆是醍醐上味；若如此著實，方知趙州老漢赤心片片。 

（五十七則〈趙州田厙〉） 

此篇的「戲論」，亦是宗教與文學上，「赤心片片」的呈現。 

 

  單就劇本的風格而言，《八月雪》一劇由於忠於禪史的考量，許多對白以較

文言、史詩式的詠歎調呈現，但是，在劇本的設計上，六祖與無盡藏及歌伎之間，

禪與俗之間……等的詭異辯證，依然如其他實驗性質濃厚的禪劇般，形成強大的

                                                 
59
 參趙毅衡：《建立一種現代禪劇．第五章 一個新的戲劇美學》頁２２５－２３６，台北，

爾雅書房，1999。並參周美惠：《雪地禪思．楔子》，台北，聯經出版社，2002。 

60
 引自高行健：《對話與反詰》頁１２４，台北，聯合文學，2001。 

61
 參考周美惠：〈一齣全能的戲〉，《聯合文學》２１８期，48-49，台北，2002。 



劇場張力，透過時空、人我、敘述和意義的轉換，交織出獨特的創意62，也為近

年來他所致力的禪式美學，提供了極其重要的理論和實踐依據。而從舞台的實際

表現來看，這齣「現代的東方式歌劇」也兼顧了話劇的張力及舞蹈功夫。在舞台

意象的營造、劇情與人物特質的對應間，在在可見如詩似畫的設色布局與禪風。 

「雲冉冉，水漫漫，明月蘆花君自看」63，八月雪，好生蹊蹺！儘管獨在異

鄉為異客，儘管國際的傳唱不必然是深入的理解；但在雪與光的自覺間，一一微

塵中出一切世界，宗師手眼於焉成形！ 

 

（附圖） 高行健《另一種美學》的創作〈雪與光〉(2000)。 

在禪林參學時，「雪」常和其他白色的事物作對比，雖然相似但有層次感可循，用

來象徵禪修中精微的思辨，如石火電光，不容擬議。如「雪覆蘆花」、「明月蘆花君自看」、

「白馬入蘆花」等……，以畫入文，增添了「八月雪」的幾分禪趣。64
 

 

                                                 
62
 參杜十三：〈高行健藝術的啟示〉，《文訊雜誌》163,29-31。 

63
 語見圓悟克勤禪師評唱《碧巖集．六十二則雲門一寶 雪竇頌古部分》，台北，圓明出版社，。 

64
 引自高行健：《另一種美學》，台北，聯經出版社，2001。 



 

 

 


